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4ПРЕДИСЛОВИЕ
Предлагаемое пособие является учебным руководством по худо-
жественной пленэрной практике, предназначенной для студентов, обу-
чающихся по специальности «Дизайн», и связано с такими учебными дис-
циплинами, как «Рисунок», «Живопись», «Композиция», «Колористика».
В пособии описывается специфика изобразительной деятельности
в условиях открытого воздуха, даются подробные рекомендации по овла-
дению практическими навыками рисования с натуры на пленэре, по орга-
низации и методике проведения занятий. Отличительной особенностью
представленного в книге материала является тот факт, что в ней собраны
в качестве примеров учебные работы студентов из методического фонда
Уральского государственного архитектурно-художественного университета
и Уральского федерального университета, а также работы автора издания.
Кроме того, автор, художник-практик, представляет в иллюстрациях свои
пленэрные работы в техниках акварельной и масляной живописи.
Учебное пособие знакомит со спецификой работы живописными
и графическими материалами на пленэре в условиях открытой световой
среды. Раскрываются основные вопросы, касающиеся  методической ор-
ганизации занятий: материалы, оборудование, этапы работы. Представ-
лены разъяснения по отдельным примерам и техническим приемам.
Предлагаемый курс стимулирует студентов к самостоятельной работе
на пленэре, пробуждает интерес к архитектуре, стилю и природе города,
дает толчок для развития творческого потенциала, помогает развить все
виды мышления, в особенности пространственное, организовать работу,
сделать ее системной, методически выверенной, обозначить темы и кри-
терии успехов.
Изложенные материалы обращены прежде всего к студентам, прохо-
дящим пленэрную практику. Также данное пособие может быть полезно
преподавателям и студентам художественно-графических факультетов ву-
зов, учащимся средних художественных учебных заведений (училищ, кол-
леджей, лицеев), учителям изобразительного искусства в школах и ДШИ,
руководителям изостудий, а также всем тем, кто занимается пейзажной
и пленэрной работой самостоятельно, широкому кругу заинтересован-
ных лиц.
5ПОНЯТИЕ  ПЛЕНЭРА.  ИСТОРИЯ
ЕГО  ВОЗНИКНОВЕНИЯ  И  РАЗВИТИЯ
Общие сведения о пленэре
Пленэр (от фр. en plain air – «на открытом воздухе») – жи-
вописная техника изображения объектов при естественном свете
и в естественных условиях на природе или вне помещений [БРЭ,
т. 35, с. 404]. Пленэрная практика – один из специальных разделов
подготовки будущих дизайнеров и художников. Собранный на ней
материал будет служить источником вдохновения для дальнейших
разработок композиционных тем, для работы с проектом, для вы-
хода в другие виды и жанры творчества. Полученные зарисовки
часто становятся источниками для будущих стилизаций в костю-
ме, графическом и промышленном дизайне. Дизайнер должен
владеть навыками оперативного рисунка и уметь изображать лю-
бые объекты окружающего мира, не только владеть технологиями
компьютерной графики и графическими редакторами, но и уметь
бегло и мастерски рисовать руками. Подобная практика есть осно-
ва профессионализма.
Пленэр предполагает наличие теоретической и практической
подготовки. Одними из важных целей такой практики являются
формирование и закрепление знаний, умений и навыков, получен-
ных на студийных занятиях, а также приобретение новых: это рабо-
та с пейзажем (природные и городские мотивы), зарисовки расте-
ний и животных, изображение фигуры человека и сюжетных ком-
позиций в цвете и графике.
В соответствии с целями пленэрной практики студентам не-
обходимо приобрести и усовершенствовать следующие умения
и навыки:
– правила компоновки листа;
– способы выявления композиционного центра;
– различные приемы передачи объема, пространства, контрас-
тов света и цвета; способы передачи света, теней собственных
´
6и падающих на другие поверхности, рефлексов в условиях работы
на открытом воздухе;
– правила перспективы в построении предметов, передачи то-
ном и цветом в пространстве воздушной перспективы и эффектов
удаления;
– передача предметного цвета и цвета, обусловленного средой
(влияние рефлексов, освещения и воздушной среды);
– передача фактуры различных поверхностей объектов, общего
колористического состояния натуры, эмоционального воздействия
цвета.
На пленэре важно помнить и умело применять следующие ме-
тоды и приемы:
– Способы передачи элементов прямой перспективы при по-
строении и воздушной перспективы в цвете.
– Светотень и ее градации.
– Внутренняя пластика композиции.
– Цвет предметный, собственный и обусловленный средой.
– Метод цельного видения.
– Метод сравнения тоновых отношений.
– Цветовое состояние натуры.
– Контрасты света и цвета.
– Дополнительные цвета и их роль. Теплохолодность в живописи.
– Эмоциональное воздействие цвета.
– Способы передачи объема, пространства, материальности.
Краткая история возникновения
и развития пленэра
История возникновения и развития пленэра не такая длинная,
как история живописи и графики вообще.  П е й з а ж  – жанр изо-
бразительного искусства или конкретное произведение графики
или живописи, показывающее природу в естественной или ви-
доизмененной форме. Корни пленэра уходят в пейзажную живо-
пись, обнаруженную археологами в некоторых настенных росписях.
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Египта можно обнаружить пейзажные мотивы в настенных цвет-
ных росписях и фресках [Аксенов, с. 62]. В мировом искусстве пей-
заж в качестве самостоятельного жанра появился в VI в. в Древ-
нем Китае, там он поэтично передавал окружающий человека мир
природы. Традиции китайской живописи оказали большое влия-
ние на искусство Японии.
В Европе пейзажный жанр как самостоятельное явление по-
явился намного позже. Период Средневековья подарил европей-
цам книжные пейзажные миниатюры. Это были иллюстрации ру-
кописных книг с изящными рисунками, где пейзажи становились
фоном для изображения людей. «Роскошный часослов герцога Бер-
рийского» XV в., расписанный братьями де Лимбургами, яркий при-
мер обращения к теме красоты и своеобразия природы. Начиная
с эпохи Ренессанса, появляются предпосылки развития самостоя-
тельного жанра пейзажа в европейском искусстве [Муртазина, с. 34].
Период Возрождения дал искусству пейзажа такие имена как
С. Джорджоне, Леонардо да Винчи, Тициан в Италии. И. Босх, П. Брей-
гель творили в Северной Европе. Позже эпохи барокко и классициз-
ма обогатили пейзаж в лице голландских, а также французских ху-
дожников, которые вводили в свое творчество природные мотивы.
Но оставались нерешенными такие проблемы изобразительного
искусства, как плановость, естественность, и главное – природный
свет. Такие творческие задачи еще не встали перед художниками
убедительно и в полной мере. Картины были похожи на театраль-
ные декорации, не вполне точно передавали масштабы разных
планов, их колорит не соответствовал природному, поскольку рабо-
та над произведением велась в мастерских или в лучшем случае
из окна. Графика раньше, чем живопись, вышла на убедительные
и интересные изображения пейзажа. Подтверждающим примером
могут служить гравюры Рембрандта. А живопись еще искала свои
пути выхода на пейзаж как самостоятельный жанр.
Леонардо да Винчи принадлежит заслуга в разработке некото-
рых положений пленэрной живописи, основанных на глубоком
изучении законов света и цвета в природе. В своей «Книге о живо-
8писи» он разработал основы теории воздушной перспективы,
вскрыл сущность закона отражения и проанализировал его роль
в светотеневом и цветовом построении изображений предметов,
разработал учение о рефлексах в живописи. Неразрывность света
и цвета была доказана художником многочисленными примерами
из окружающей жизни [Жданова с. 5].
Венецианские и английские художники первыми подошли к ре-
шению колористической и пространственной проблемы. Это был
новый этап развития пейзажной живописи. Пейзаж теперь мог пе-
редавать не только окружающую среду и заполнять собой про-
странство за портретами людей, но и выражать тревогу (через грозу
или морские бури), безмятежность или другие эмоциональные со-
стояния. Известная картина испанского художника Эль Греко «Вид
Толедо» показывает древний город Толедо в момент ночной вспыш-
ки молнии. Передача краткого мига молнии и тревожность горы
на фоне ночного неба воздействуют на зрителя завораживающе.
Художники Северного Возрождения, такие как П. Брейгель,
включали в свои жанровые картины пейзажный фон. Все детали
этих пейзажей были прописаны с большой любовью и вниманием.
Итальянское эгоцентрическое видение мира не было принято севе-
рянами, они имели несколько иную философию восприятия мира,
для них Божественное начало было заключено во всем, как в порт-
ретах людей, так и в каждой былинке этого мира как «Божьего
творения». Голландские художники XVII столетия одними из пер-
вых научились изображать воздушную среду, изменилась цветность
палитры в морских пейзажах Я. Вермеера Дельфтского и Я. ван
Рейсдаля. В морской державе популярность пейзажного жанра «ма-
рина» стала очень высокой, были открыты новые художественные
и технические приемы.
Другая страна мореплавателей, Англия, дала в эпоху романтиз-
ма имена великих художников, обогативших новыми техниками
пейзажную живопись. Ими были У. Тернер и Д. Констебль.
Эпоха классицизма, представленная пейзажами французских
живописцев, стремилась к желаемому идеалу во всем. Тем самым,
пейзаж сочинялся художниками, которые продолжали работать в сво-
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ственных природных состояний. Позже в XIX в. представители
романтизма, реализма, барбизонцы и импрессионисты обогатили
живопись своими картинами, новыми методами работы, новым
художественным видением. Пленэр появился именно тогда, когда
художники стали выезжать с этюдами на природу, писать с натуры.
Возникли новые цветовые соотношения, воздушная среда, новые
мотивы, технические приемы. Работа в студии отличается от рабо-
ты на открытом воздухе иным освещением, цветовым колоритом,
пространством. Палитра многих художников заметно обогатилась
новыми оттенками. Стали проявляться индивидуальные особен-
ности творческого почерка художников. Примерами могут служить
картины К. Моне, П. Сезанна, П. Синьяка и др.
Живопись при естественном свете была известна тем, что ис-
пользовалась в основном для создания эскизов. Однако среди ху-
дожников барбизонской школы и импрессионистов эта живопис-
ная техника получила новую жизнь. Начало пленэризма как системы
живописных приемов связано с творчеством художников первой
половины XIX в. (Р. Бонингтона и Дж. Констебля в Великобрита-
нии, С. Щедрина и А. Иванова в России); в середине XIX в. при-
верженцами пленера были мастера барбизонской школы, а также
К. Коро. В пейзажах барбизонцев воплотились обыденные моти-
вы сельской местности: леса, реки, луга с пасущимися стадами, де-
ревушки. Все это изображалось посредством передачи световоз-
душной среды, разработки цветового богатства натуры. Художники-
барбизонцы глубоко изучили практические приемы наброска
и этюдной работы с натуры. Свое мастерство они совершенствова-
ли в любую погоду, придавая большое значение верной передаче
определенного состояния освещенности как важнейшему условию
правдивого цветового построения этюда или картины [Там же, с. 5].
Но именно импрессионисты подняли этюд, выполненный на пле-
нэре, до уровня полноценных самостоятельных картин.
И м п р е с с и о н и з м  –  направление в искусстве, появив-
шееся в 1874 г. в Париже, когда К. Моне выставил в «Салоне отвер-
женных» свою картину «Впечатление. Восходящее солнце», выпол-
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ненную в новой манере. Именно эта картина впоследствии дала
название новому художественному направлению (фр. l’impression –
«впечатление»). За К. Моне последовали другие художники. Импрес-
сионисты бросили вызов академическому искусству, они не хотели
признавать историческую и аллегорическую тематику. Они просла-
вили жанр пейзажа, создавая свои творения на пленэре, и довольно
быстро писали свои картины. По их мнению, именно освещение
играло в живописи главную роль. Для этого направления в искусст-
ве особенно характерна субъективность восприятия мира [Нико-
деми, c. 133].
Художники-импрессионисты старались как можно точнее пе-
редать собственные впечатления от окружающего мира – ради этой
цели они отказались от существовавших академических правил
живописи и создали свой, отличный метод. Благодаря ему возника-
ло впечатление растворения формы в окружающем световоздуш-
ном пространстве. Наиболее полное воплощение принципы пле-
нэра нашли в творчестве мастеров французского импрессионизма
К. Моне, К. Писсарро, О. Ренуара, А. Сислея, Ж. Милле (именно
тогда термин «пленэр» получил широкое распространение), позд-
нее – у их последователей в разных странах мира.
Французские художники-импрессионисты внесли свой вклад
в становление пленэрной живописи (рис. 1).
Отказавшись от передачи материальности предметов, их плас-
тической четкости, пренебрегая порой рисунком, импрессионисты
сосредоточили свое внимание на том, чтобы передать цветом ми-
молетное впечатление от окружающих предметов, погруженных
в воздух. При этом видимый мир казался зыбким, колеблющимся,
обусловленным вечной переменой света и цвета. Несмотря на опре-
деленную субъективность их творческого метода, профессиональ-
ная практика импрессионистов в условиях пленэра с современной
точки зрения представляет несомненный интерес. Они развивали
в себе такие качества, как наблюдательность, чувство общего тона
и колорита, стремились разрешить сложнейшие проблемы света,
воздуха и пространства в этюде и картине. Известно, что К. Моне
написал около 40 картин только на тему «Руанский собор».
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Работы Клода Моне передавали красоту парков, цветов, рас-
тущих на природе, а не только собранных в букеты. Сам художник
неоднократно вдохновлялся лилиями и кувшинками в своем саду,
перекидными мостиками через пруды, создавая целые серии кар-
тин и монументальных росписей стен [Жданова, с. 6].
Винсент ван Гог занимает особое место в живописи вообще
и в пейзажной в частности. В феврале 1888 г. Винсент покидает
брата и Париж и переезжает в провинцию, где создает некоторые
из своих наиболее известных работ. Живя в Арле, он не перестает
восхищаться красотами этого южного края, много странствуя по его
окрестностям. «Сейчас мои краски очень яркие – небесно-голубой,
оранжевый, розовый, ярко-желтый, светло-зеленый, светло-винный,
фиолетовый», – сообщает он в письме. Ван Гог самозабвенно пи-
шет цветущие деревья, создает десятки пейзажей, обласканных юж-
ным солнцем. В другом письме к брату Тео он восторгается: «У меня
еще никогда не было такой замечательной возможности работать.
Природа здесь необыкновенно красива! Я не могу написать так же
красиво, но меня это захватывает настолько, что я даю себе волю,
не думая о правилах» (рис. 2).
Рис. 1. Клод Моне. Терраса в Сент-Адресс
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Для выезда на пленэр краски стали выпускать и продавать
в удобных тубах. До этого художники готовили краски в своих мас-
терских сами. Расширению цветовой палитры способствовало
и то обстоятельство, что в Европе стала активно развиваться хими-
ческая промышленность, было организовано производство новых
синтезированных красителей. Ранее художники пользовались лишь
натуральными ингредиентами для красок. Это были различные
глины, оксиды, цветные минералы, которые растирались в ступках
в порошок и смешивались с клеями, маслами и иными связующими
веществами.
В середине XIX в. появились новые достаточно яркие пигмен-
ты. Так живопись получила новые возможности. Мольберты на вы-
езде стали заменять складными этюдниками.
Русская школа живописи тоже вписала свою страницу в исто-
рию мирового искусства, и в частности в пейзаж.
Рис. 2. Винсент ван Гог. Жатва
13
Первые природные мотивы дошли до зрителя из иконописной
традиции. Фигуры Богородицы, Христа, святых изображались
на старинных иконах на фоне условного пейзажа, согласно кано-
нам и приемам церковной живописи.
Во времена Петра I вкусы светской публики устремились за запад-
ными образцами, и стала цениться европейская живопись. В период
правления трех императриц русская пейзажная живопись еще не дос-
тигла своего великолепия, хотя Академия художеств уже существо-
вала, а ее ученики занимались и этим жанром живописи и графики.
Век XIX стал и веком пейзажа в русской живописи. Первым
значительным русским художником-пейзажистом считают С. Щед-
рина. Позже появились А. Иванов со своим палестинским циклом
этюдов, Ф. Васильев, А. Саврасов, И. Шишкин, И. Левитан, В. По-
ленов, А. Куинджи, В. Верещагин, А. Саврасов, В. и А. Васнецовы
с картинами родной природы, И. Айвазовский – с морскими пей-
зажами, Н. Рерих – с философским символизмом (рис. 3).
Рис. 3. Иван Шишкин. Опушка леса
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А. Иванов уделял большое внимание изображению раститель-
ного мира, изучая особенности различных лесных деревьев. Этю-
ды, передающие и особенности рельефа, панорамные этюды с тща-
тельной цветовой разработкой деталей пейзажа – все это подчиня-
лось законам воздушной перспективы на пленэре. Иванов работал
над наиболее сложными задачами пленэрной живописи – изобра-
жением густолиственных деревьев при различных состояниях осве-
щения (на свету, в глубокой тени). Он впервые в отечественной
практике начинает рассматривать зависимость цветовых отноше-
ний между деревьями, землей и небом, добиваясь жизненной прав-
дивости пленэрного освещения.
Еще один из известных русских художников, И. Е. Репин, оста-
вил свой заметный след в развитии реалистической пленэрной
живописи. «Бурлаки на Волге» – его ранняя работа. Ему не испол-
нилось еще и 30 лет, когда было завершено полотно. В то время
художник был студентом Академии художеств. Картину публика
увидела в Петербурге на художественной выставке произведений
живописи и скульптуры, предназначенных для отправки в Вену
на Всемирную выставку. История ее написания такова: друг ху-
дожника Фёдор Васильев, замечательный пейзажист, посоветовал
Репину отправиться на Волгу, чтобы доработать ранний сюжет, и по-
ехал сам, а заодно помог с деньгами Репину – живописец был крайне
стеснен в средствах. Выбор места пал на Самарскую губернию,
на прибрежное село Ширяево (рис. 4). Обоими друзьями там было
написано много пленэрных этюдов. Собранный материал и впе-
чатления были впоследствии переработаны. В жанровой картине
И. Репина пейзаж стал важным эмоционально-смысловым фоном.
Все названные художники создали славу отечественной шко-
ле живописи. «Серебряный век» в российском искусстве проявил-
ся через имена и картины символистов А. Бенуа, П. Кузнецова,
В. Борисова-Мусатова, А. Остроумовой-Лебедевой, К. Коровина,
Н. Крымова и др. [Сергеев, с. 14] (рис. 5).
Советская школа изобразительного искусства продолжила
традиции поступательного развития пейзажа и обогатила его но-
выми направлениями и именами. Среди них И. Грабарь, К. Юон,
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Рис. 5. Константин Коровин. Гурзуф
Рис. 4. Илья Репин. Бурлаки на Волге
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А Дейнека, Г. Нисский. В каждой советской республике возникали
свои школы и имена. Это, например, М. Сарьян в Армении, Э. Кал-
ныньш в Латвии и другие мастера национальных школ.
Внутри большого жанра пейзажа стали выделяться новые его
подвиды: городской и индустриальный. Среди разновидностей
природных пейзажей можно выделить сельский, садово-парковый,
лесной, горный, морской, речной, степной [Бесчастнов, c. 299, 300].
Г о р о д с к о й  п е й з а ж  отражал архитектурную культуру, па-
мятники ушедших эпох и современности, а также видение их каж-
дым отдельным художником.
Появление  и н д у с т р и а л ь н о г о  п е й з а ж а  в 1920-е гг.
связано с понятием технического прогресса. Если в западных стра-
нах индустриализация в живописи передавалась чаще как враж-
дебная агрессивная среда «антиприроды», то в советском искус-
стве зачастую преобладал романтический взгляд на культ великих
строек, на освоение новых земель, подчеркивались грандиозность
и величие страны и ее природы. Промышленные пейзажи часто
писали либо романтически, либо патетически [Бесчастнов, с. 106].
Вторая половина прошлого столетия дала нам множество новых
интересных имен. Например, это латвийские графики Р. Бем, Э. Юр-
келис, П. Душкин, уральские живописцы А. В. Пантелеев и А. Ф. Бу-
рак. Причины этому видятся в идеологии СССР того историчес-
кого периода.
В каждом российском регионе и крупном городе есть свои ху-
дожники, пишущие природу с натуры. В СССР и России сегод-
няшнего времени сложились свои региональные школы живописи.
Не считая двух столичных центров, можно выделить Уфу, Казань,
Иркутск, Красноярск, теперь и Крым – города и республики, имею-
щие своеобразные живописные школы. К. Бритов и В. Юкин – яр-
кие представители владимирской пейзажной школы. В качестве
примера можно отдельно взять Урал и, в частности, Екатеринбург,
город со своим культурным пространством и именами, известны-
ми не только в регионе, но и в России, и за ее пределами. Работы
таких художников, как А. Ефремов [Ефремов, с. 59], А. Ремезов,
Г. Мосин, А. Рыжков и ряд других, находятся в музейных и част-
ных собраниях в России и за рубежом (рис. 6).
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Рис. 6. Алексей Ефремов. У синего моря. Крым
Художественная жизнь России ХХI в. демонстрирует большое
количество новых интересных имен, известных в области пленэр-
ной живописи. Сегодня художники имеют не только изданные альбо-
мы своих работ, но и сайты, где можно увидеть все картины и даже
методику работы в видеофайлах. Они устраивают персональные
выставки, открывают свои авторские студии, публикуют видео-




Выезжая или выходя на пленэр, нужно взять с собой только
самое необходимое. На пленэре часто приходится много ходить
в поисках нужного места и ракурса или даже далеко выезжать,
поэтому нужно правильно оценить ситуацию и свои возможнос-
ти. Для масляной живописи достаточно деревянного этюдника-
треноги. Если художник работает не маслом на холсте и картоне,
а на бумаге графическими или цветными материалами, то можно
обойтись без этюдника. Плотная папка для бумаги может являть-
ся твердым планшетом, основой для рисования.
Для наибольшего удобства следует обзавестись складным стуль-
чиком. Он бывает разных модификаций, и его можно приобрести
в спортивных или рыбацких магазинах. Главное его преимущество –
способность поместиться в сумке, полиэтиленовом пакете или коф-
ре вместе с другими атрибутами изобразительной деятельности.
На пленэр нужно одеваться согласно погоде. Работая на солн-
це, обязательно стоит позаботиться о головном уборе и удобной
обуви (рис. 7).
Выбор технических средств остается за автором, но следует
прислушиваться к советам. Если будущее произведение планиру-
ется создать простым карандашом, то на пленэр не стоит выхо-
дить с большим форматом А2. Конечно, технически возможно за-
штриховать поверхность бумаги, но это будет неоправданно и дол-
го. А начинающим авторам рекомендуется рисовать на небольших
форматах еще и потому, чтобы не было возможности увлечься де-
талями и потерять целостность работы. Простые формы тоже мо-
гут быть достаточно выразительными. Быстрые зарисовки при по-
мощи красок могут выполняться на форматах А4, А3. В больших
же рисунках детали просто необходимы, иначе рисунок будет неубе-
дительным, пустым, чего не скажешь о малом формате. Но при рабо-
те мягкими материалами в малом масштабе трудно что-либо каче-
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ственно изобразить, если только это не беглый набросок. Работа
углем, пастелью или пейзаж красками просят большего размаха,
чем например, формат А5.
Материалы для графики
Графитовые карандаши. Простым карандашом есть возмож-
ность создать множество выразительных эффектов. Карандаши
различной твердости дают варианты тональной нагрузки пятна.
При этом еще регулируется сила нажима на грифель. В рисунке
не везде нужно создавать сильный темный тон. Художник прора-
батывает контрастами наиболее важные места в работе, но не со-
ревнуется с фотографией в возможности передать все видимые
детали и мелочи. В рисунке предпочтительнее начинать с наиболее
темных мест – это сразу дает тональный камертон. Самые освещен-
ные места изображения оставляют белыми, не заштриховывая
бумагу (рис. 8).
Рис. 7. С этюдником на пленэре
20
Карандаши бывают разными по твердости и оттенку, по форме
грифеля, по назначению: рисовальные, канцелярские, столярные,
строительные.
Капиллярные ручки, тушь, перо.  Т у ш ь  возможно исполь-
зовать как в паре с пером, так и в тандеме в кистями разного диа-
метра. Это рисующая жидкая краска на спиртовой основе, поэто-
му она после высыхания не размывается водой. В этом случае ее
можно использовать вместе с акварельными красками. Китайская
тушь продается в твердых плитках, и ее нужно разводить на фар-
форовой тарелке или керамической плитке в небольшом коли-
честве воды.  П е р о м  можно наносить штрихи разной длины
и частоты, а кистью – мазки. Тушью, пером и кистью удобно де-
лать наброски, но эта техника требует твердой руки и поставлен-
ного глазомера, потому что исправлять неверно сделанные штри-
хи и пятна невозможно.  К а п и л л я р н ы е  р у ч к и  заменяют
перо, которое нужно постоянно опускать в красочную субстан-
цию, а на пленэре это не всегда удобно. Капиллярные ручки бы-
вают разного размера по толщине линии, и эти ручки часто назы-
вают  л и н е р а м и.  Ф л о м а с т е р ы  –  это цветные капил-
лярные ручки (рис. 9, 10).
Работа пером или линером создает иллюзию гравюры, как пра-
вило, эта техника требует много времени и технических усилий,
поставленной руки и редко используется на крупных форматах.
Бумага чаще всего берется гладкая или лощеная.
Рис. 8. Набросок в технике графитовых карандашей
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Мягкие материалы: уголь, сангина, соус. Такие материалы,
как уголь, сангина, соус, пастель, называются мягкими, они удобны
и интересны для художников, позволяют быстро и широко рабо-
тать, сочетая линеарное и пятновое рисование в обобщенной мане-
ре. Мягкие материалы дают возможность использовать не только
белую, но тонированную и цветную бумагу. Важно, чтобы поверх-
ность бумаги была шероховатой для лучшего ее сцепления с рисую-
щим материалом. С гладкой бумаги мягкие материалы осыпаются.
У г о л ь.  Образцы древней живописи с применением угля со-
хранились в пещерных росписях. Уголь используют как вспомо-
гательный материал архитекторы, строители, иконописцы, текс-
тильщики (для рисунков картонов для будущих гобеленов), а также
Рис. 10. Е. Ушакова. Павлины. Акварель, фломастеры
Рис. 9. Набросок в технике капиллярных ручек
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Рис. 11. Мягкие графические материалы
художники-графики – как самостоятельный материал. Как все мяг-
кие художественные материалы, уголь требует шероховатой по-
верхности бумаги, на которой оставляет бархатный яркий след.
Для художников уголь изготавливают из обожженных березовых
веточек. В зависимости от нажима цветность может варьироваться
по насыщенности. Также можно уголь растушевывать. Как и все
мягкие сухие материалы, уголь будет осыпаться и пачкаться, если
его не закрепить специальным фиксативом или обычным лаком
для волос (рис. 11).
С о у с – мягкий бархатисто-матовый графический материал.
С виду это круглый стержень, брусок черного, темно-серого или се-
рого цвета. Оставляет на бумаге при нажиме жирную линию, спо-
собен размываться водой, что дает мягкие переходы тона. После
завершения рисунка его необходимо зафиксировать, чтобы в даль-
нейшем не повредить и сохранить (рис. 12).
С а н г и н а   также представляет из себя плотные мелки
красно-коричневого цвета. Она оставляет на бумаге след, похожий
на пастель.
Материалы для работы цветом
Акварель, гуашь, темпера и акрил – это растворимые в во-
де краски, имеющие различные связующие элементы в своем со-
ставе.  А к в а р е л ь  и  г у а ш ь  требует по завершении работы
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бережного отношения, потому что любое попадание влаги на кра-
сочный лист бумаги испортит живопись, вода оставит разводы.
Т е м п е р а  и  а к р и л  по высыхании не размываются водой.
Но гуашь, темпера и акрил – это пастозные, кроющие, густые крас-
ки, в отличие от прозрачной акварели. Масляная живопись требу-
ет разбавителей краски особого химического состава и основы
для письма в виде грунтованных картонов и холстов.
Бумага для живописи. Каждый сорт бумаги по своему «бе-
рет» краску. На какой-то бумаге следует писать быстро в один
прием, другая хорошо подчеркивают лессировки, то есть несколь-
ко тонких красочных слоев. Существуют сорта тонированной бу-
маги. При работе водорастворимыми красками, такими как аква-
рель, гуашь, темпера, акрил, бумага коробится от воды. Поэтому
рекомендуется для достижения лучшего качества и дальнейшей
экспозиции живописи использовать бумагу, натянутую на план-
шет. Чем толще бумага, тем лучше она держит гладкую форму.
Рис. 12. О. Люлькина. Собачка. Соус
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Бумага для изображений на пленэре используется различного
качества и формата, состава и плотности. Качество бумаги опреде-
ляют, исходя из следующих признаков:
– Белизна: чем белее бумага, тем сильнее просвечивает сквозь
нее красочный слой или штриховка.
– Прочность: в процессе работы бумага испытывает механи-
ческое воздействие (подготовительный рисунок, использование
резинки в правках изображения, многократное размачивание, ис-
правления цветом и смывание ошибок).
– Фактура и зернистость (гладкая, рыхлая, шероховатая, текс-
турированная).
– Плотность (толщина бумажного полотна).
Кисти. Все технические и художественные возможности кис-
тей нельзя переоценить и перечислить – они крайне разнообразны.
Говорят, что сердце художника – на кончике кисти. А рука худож-
ника и его мысли рождают авторский почерк и приемы, которым
нет числа.
В масляной живописи, чтобы достичь мастерства, требуется
большая практика. Важно пропорциональное соотношение раство-
рителя и пигмента. Но какое именно? Тут каждый для себя нахо-
дит свои рецепты и свои кисти. Если они удобны, краска ложится
точно, и работа идет быстро. В пастозных красках используют ще-
тинные, колонковые кисти и искусственный волос.
Для работы акварелью используют круглые, плоские и оваль-
ные в сечении беличьи, колонковые кисти, а также кисти из син-
тетического волокна, реже – козьи и волоса пони, потому что они
не столь «послушные» в работе.
При работе  г у а ш ь ю  художники практикует как мягкие бе-
личьи кисти, так и более упругие кисти с искусственным волосом
или щетинные. Густые краски, такие как гуашь, темпера, масляные,
возможно наносить не только кистями, но и  м а с т и х и н о м  –
металлическими лопаточками.
Кисти требуют особого обращения, их нужно тщательно про-
мывать и правильно хранить. Кисти нужно хранить чистыми,
промывать и сушить волосом вверх. На рынке художественной
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продукции существует несколько видов кистей. Авторы, имеющие
изобразительную практику, определились, какие кисти удобнее
и предпочтительнее для той или иной техники. Но информация
об особенностях кистей может быть полезна тем, кто только начи-
нает свой путь на этом поприще.
Есть краски густые – масло, акрил, темпера, а есть пластич-
ные растворимые водой акварели. Кисти для «тяжелых» красок
оцениваются по параметру упругости волоса. Чем «тяжелее» крас-
ка, тем тверже может быть волос кистей. Акварельные кисти оце-
нивают по трем показателям – способность формировать острый
кончик, упругость волосяного пучка, контроль над текучестью
краски. Данные свойства оказывают огромное влияние на конеч-
ные результаты работы. При отрыве кисти от бумаги ее кончик дол-
жен принимать исходную форму, а краска должна стекать с кистей
равномерно только при касании бумаги. Эти характеристики опре-
деляют качественные кисти от подделок. Акварельные кисти –
это волос белки и колонка, причем колонок заметно дешевле в це-
не. Сейчас появилось новое синтетическое волокно для кистей.
Эти кисти хорошо зарекомендовали себя в работе и акварелью,
и гуашью, и темперой, и масляными красками. При работе с послед-
ними они тоже подвержены истиранию о холст. Кисти натураль-
ного и синтетического волоса не терпят очень горячую воду.
Палитры – приспособления для смешивания красок. Они бы-
вают бумажные, полимерные (пластики), деревянные, фарфоровые
(рис. 13).
Пастель (от лат. pasta – тесто). И действительно, из пигмен-
тированной пасты делаются прессованные мелки, применяемые
в живописи и графике. По современной классификации, пастель-
ные работы на бумаге относят к цветной графике. Пастель прода-
ется в наборах различной наполненности и колористической под-
борки с круглым или квадратным сечением (рис. 14). Она бывает
сухая, масляная и восковая. Выпускаются и пастельные каранда-
ши. Данный материал относят к категории так называемых мягких,
он хрупкий и сыпучий, поэтому для основы под пастель использу-
´
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ют бумагу с шероховатой фактурной поверхностью и различного
цвета для создания нужного колорита. Иногда используется наж-
дачная и бархатная бумага. Работая этим материалом, следует
помнить, что исправления в созданных им работах хоть и доступ-
ны, но лишь на ранних стадиях. Можно смахнуть огрехи сухой тря-
почкой, ластиком или жесткой щетиновой кистью. Подготовитель-
ный рисунок не следует наносить жирным мягким графитным ка-
рандашом, потому что с него соскальзывает слой пастели, лучше это
сделать пастельным карандашом или бруском. По окончании рабо-
ты следует зафиксировать работу, иначе она осыплется. Для этого
Рис. 14. Пастель в наборе
Рис. 13. Палитра
27
используют специальные художественные фиксативы или простой
лак для волос в небольшом распылении на расстоянии пример-
но 30–50 см от поверхности работы.
Большое значение в деятельности художника имеет свобода
владения различными изобразительными средствами и художе-
ственными материалами, которые, в свою очередь, вызывают
у зрителей больше интереса, ассоциаций и лучше запоминаются.
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ГРАФИКА
Графика по изобразительно-выразительным средствам быва-
ет линеарной, штриховой, пятновой, точечной и комбинированной
[Бесчастнов, с. 6]. Рисунки с помощью различных материалов мо-
гут исполняться как в быстрых техниках, так и в длительных, пред-
полагающих внимательную проработку.
Наброски и зарисовки
Кратковременные зарисовки – это сжатый и скупой по сред-
ствам рассказ об изображаемых объектах. Набросками принято
называть лаконичные рисунки, обычно небольшого размера (хотя
не обязательно), что обусловлено целевым назначением, задачами
и условиями их выполнения. Если рисовать более длительно, то
можно полнее передать освещение, объемную форму и некоторые
детали. По мере приобретения опыта работы можно перед собой
ставить более сложные технические и композиционные задачи.
Быстрые рисунки могут выполняться карандашами, кистью
с чернилами или тушью, акварелью, гуашью без предварительной
разметки контуров будущей композиции. Для такой свободной ра-
боты требуется опыт. Пленэр дает такую возможность и раскрепо-
щение. Нет на свете художников и дизайнеров, которые бы не ис-
пользовали в своей практике наброски. С наброска и эскиза часто
начинается процесс создания произведения искусства или дизайна.
Хороший набросок – это совсем не точная копия, а скорее сум-
марная интерпретация увиденного. Процесс создания набросков
весьма динамичен, то есть набросок исполняется достаточно быст-
ро. И если первые штрихи на листе могут не совсем попадать в же-
лаемые очертания, то после второго и третьего наброска рука и глаз
«разрисовываются». При этом выбор материала зависит от замысла
художника. Для графических набросков и зарисовок можно исполь-
зовать бумагу любого качества. Желая добиться разнообразия
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решений, художники выбирают бумагу различной фактуры и цве-
та. Для рисунка пером, рапидографом, фломастером и капилляр-
ной ручкой хороша гладкая лощеная бумага, а мягкие материалы
требуют шероховатых поверхностей. Материал, в свою очередь,
может подсказать принцип решения рисунка. Комбинации не-
скольких материалов, таких как уголь и мел, акварель и тушь, гу-
ашь и пастель, акварель и пастель и другие сочетания, расширяют
диапазон возможностей.
Предметный мир, окружающий человека, весьма разнообразен.
Художники часто делают серии зарисовок на выбранную тему, на-
бирают опыт, материал для будущих произведений (рис. 15–19).
Рис. 15. Д. Ткачук. Наброски. Фломастеры
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Рис. 17. А. Куренков. Набросок. Капиллярные ручки, маркеры
Рис. 16. Е. Ушакова. Набросок. Карандаш
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Рис. 18. Д. Малдебекова. Набросок. Чернила, кисть
Рис. 19. Я. Романова. Набросок. Сангина
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Растительный и животный мир
в графических материалах
Зная особенности различных художественно-графических ма-
териалов, художник выбирает для конкретной работы те, которые
наиболее выразительно передадут особенности натуры. Выбор ма-
териала зависит от фактуры поверхности, ее пластики и видимой
светлоты тона (рис. 20–33). Работа над изображениями животных
с натуры происходит вне студии, особенно если эти животные эк-
зотические. Для сбора художественного материала предпринима-
ются посещения зоопарков.
Рис. 20. Е. Мисоченко. Семейство. Капиллярная ручка
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Рис. 21. Е. Проничев. Сурикаты. Уголь
Рис. 22. Н. Летягина. Кошка. Уголь
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Рис. 23. М. Белоносова. Листья.
Чернила, кисть, парафин
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Рис. 24. П. Шубкина. Набросок букета.
Гуашь, кисть, тонированная бумага
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Рис. 25. А. Сагдеева. Лошадь. Уголь
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Рис. 26. Т. Коновалова. Кот. Уголь
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Рис. 27. С. Кавригина. Цветы. Карандаш
Рис. 28. Е. Дубовикова. Верблюд. Карандаш
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Рис. 29. С. Ковригина. Свобода. Карандаш
Рис. 30. Т. Попова. Яблоки. Карандаш
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Рис. 32. Я. Баланенко. Павлины. Тушь, кисть, перо
Рис. 31. Д. Пьянкова. Архитектурный фрагмент. Карандаш
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Рис. 33. Т. Карюкина. Старый дом под Калининградом. Карандаш
Методика и этапы работы
мягкими графическими материалами.
Изображение животного
Э т а п   1
Приступать к изображению животного (например, фенька) сле-
дует с построения линеарного конструктивного рисунка, основанно-
го на элементарной геометрии. Подготовительный рисунок можно
сделать легким карандашом, а можно сразу сангиной, но при этом
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ею едва касаться бумаги, чтобы можно было вносить исправле-
ния, снимая неверные линии. В основе всех, даже самых сложных
форм, нужно разглядеть простые геометрические фигуры и отме-
тить про себя, что у фенька почти круглая мордочка в фас и боль-
шие уши, совпадающие с шириной мордочки.
Силуэт головы животного приближен к форме круга, несколько
сплюснутого по полюсам. Нужно вспомогательными линиями за-
дать углы наклона ушек – их легко вычислить, если вытянуть руку
с карандашом перед глазами и «положить» карандаш в воздухе
на ушко. На линиях этих осей надо отметить длину ушек и далее
перенести их силуэт на бумагу.
Таким образом, крупные силуэтные формы будут найдены.
После этого можно приступать к детализации мордочки живот-
ного: найти линию глаз, ее уровень на габаритах будущей мордоч-
ки и нарисовать на ней глаза, учитывая при этом размер глаз
и расстояние между ними. Затем следует уточнить рисунок: най-
ти, на каком уровне и в каких пропорциях от общей величины на-
ходится носик, к которому легко добавить нижние детали. Так по-
лучится общее линеарное изображение животного.
Э т а п  2
Работа сангиной над объемной формой животного начинается
с того, что намечаются общие крупные тени. Их накладывают,
проводя пастельным бруском плашмя по бумаге, не сильно нажи-
мая на него. Светлые участки объемов и фон рисунка на белой бу-
маге лучше не заштриховывать.
Э т а п   3
После светотеневой проработки получается общий объем фор-
мы. Теперь можно проработать детали. Это возможно сделать кон-
чиком мелка, меняя силу нажима и частоту штриховки. Какие-то
детали можно усилить тоном, подчеркнуть, сделать акценты, а ка-
кие-то, наоборот, обобщить сверху легким тоном, объединить от-
дельные места работы (рис. 34).
В качестве примера рассмотрим еще один вариант решения
этой задачи (рис. 35).
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Рис. 35. Т. Коновалова. Обезьянка. Сангина




при работе с натуры
В живописи цвет является первоосновой, и «работает» он не
как в рисунке линией, а пятном, большим или маленьким. Это важ-
ное отличие, которое нужно помнить начинающему автору. Одна
из часто встречающихся ошибок – это желание положить на по-
верхность листа цвет не пятнами, а штрихами, как карандашом.
Пятнами в живописи лепятся форма, свет и тени.
На пленэре одним из важных качеств является умение быстро
рисовать. Этот навык приходит с практикой. Такая деятельность
требует развитого умения изобразительно видеть, то есть обра-
щать внимание на те особенности предмета, которые определяют
его строение, форму, характерные черты. Художники сознательно
заостряют образ изображаемого объекта. Для того чтобы быстро
передавать увиденное, требуется свободное, уверенное владение
изобразительными средствами, которые, в свою очередь, вызыва-
ют больше интереса, ассоциаций, лучше воспринимаются и запо-
минаются. Набрать, или, как еще говорят, наработать свой опыт –
очень важный момент в творческой биографии. Работать с нату-
ры сложнее, чем работать с фотографией. И пленэрная практика
повышает профессионализм. На ней возникает уникальная близость
между художником и натурой, особая атмосфера.
Э т ю д  –  краткосрочная работа с натуры (пейзаж, натюр-
морт, портрет, фигуративная композиция) [Тютюнова, c. 90]. Как
правило, этюд – это материал для будущей объемной работы,
и поэтому он выполняется без сложной моделировки формы и про-
работки деталей. Но часто этюд становится самостоятельным про-
изведением, если смотрится законченным, цельным, интересным.
Э с к и з  –  проект будущей картины, первоначальная идея бу-
дущего произведения. Он фиксирует в композиции сюжет, идею,
колорит (если нужно) в простых обобщенных формах. Эскиз буду-
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щего сложного живописного произведения может делаться на осно-
ве нескольких написанных этюдов.
Не всегда просто найти нужную композицию, правильно рас-
пределить светлотные градации, для приобретения опыта рекомен-
дуется делать две-три небольшие упрощенные композиционные
схемы с распределением тона, светотеней. Схема является струк-
турной основой основной композиции, это силуэты, формы, контур.
Схема будущей композиции – первое, что следует обдумать, прежде
чем осваивать плоскость картины.
Заметные трудности у начинающих художников возникают
чаще всего при работе с цветом. Колорит на пленэре совсем иной,
непривычный, не такой, как в учебной аудитории. Видимый цвет
очень изменчив и зависит от освещения, большого пространства,
цветового окружения среды. Нужно замечать, как изменяется цвет
при удалении, как появляется цветовая воздушная перспектива.
Светотень и свет также изменяются в зависимости от расстояния:
ближайшие предметы видимы ярче и четче, чем дальние. Дальние
предметы теряют цветовую насыщенность. В пейзажах дальние
планы при дневном свете видимы через голубоватые и сиренева-
тые оттенки. Светлая поверхность при заметном удалении темнеет,
а темная – светлеет.
Работая на природе, нужно уметь увидеть и передать пропор-
циональные тональные отношения, сравнивать, что и во сколько
раз темнее или светлее. Светотеневые отношения подчиняются то-
нальному масштабу. Необходимо постоянно сравнивать различные
части работы между собой, не замыкаться на одном месте изобра-
жения. В природе все гармонично, и, казалось бы, самые проти-
воречивые цвета согласованы объединяющим влиянием среды,
освещения. Цвет не «списывается», а создается на основе натуры.
При наличии одинаковых красок у всех рисующих получаются ин-
дивидуальные изображения одного и того же природного мотива
или объекта. Верно передать цвет с натуры – это значит «попасть»
в цветовой оттенок (красный, голубой и т. д.), определить интен-
сивность и насыщенность цвета. Богатство природы шире, чем
возможности художественных материалов.
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Константность восприятия – одна из причин, почему начинаю-
щие художники способны хорошо сделать копии с картин признан-
ных мастеров и делают заметные ошибки, когда работают само-
стоятельно. Во-первых, у них еще нет нужного опыта, во-вторых,
наивный подход к рисованию часто отвлекает от вдумчивого изу-
чения натуры. Например, небо очень часто бывает вовсе не синим
или голубым, но привычность обывательского восприятия подво-
дит к «раскрашиванию», а не нахождению верного цвета и тона.
Известно, что свойства и качества предметов познаются в срав-
нении: сопоставляя все части изображения между собой, нужно
сравнивать их по величине, цвету, светотеневым соотношениям.
Детали, которые художник видит в тени при взгляде на всю натуру
в целом, малоразличимы, и не стоит всматриваться в них, усили-
вать и передавать все, что возможно разглядеть. При таком реше-
нии изображение становится дробным и «теряет пространство».
Задача живописца не в передаче протокольной точности, а в созда-
нии зрительного правдоподобия. Следует посмотреть и сравнить
свет/тень, теплое/холодное, яркое/спокойное, подумать и затем
начать работать с цветом (рис. 36).
Рис. 36. Я. Романова. Уральский пейзаж. Гуашь
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Способ работы  a  l a  p r i m a  –  работа в один прием, когда
краски наносятся сразу в нужную силу тона и кроющим слоем.
Для такой работы необходимы хорошее владение рисунком и тех-
никой смешивания и подбора красок, способность точно видеть
тональные и цветовые отношения.
Как писала в своей книге художница Вики Макмарри, «луч-
ший способ больше узнать о взаимодействии света и цвета – это
как можно чаще выходить работать на пленэр, причем делать это
нужно в разное время дня и при разной погоде. Фотография пейза-
жа никогда не заменит самого пейзажа – темные тона на ней всег-
да будут темнее, а светлые тона светлее, чем на самом деле». И это
давно замечено профессиональными художниками [Макмарри, с. 22].
Существуют два основных способа нанесения краски на осно-
ву: одним кроющим слоем, сразу попадая в нужный цвет, или не-
сколькими слоями. У каждого из этих способов есть свои вариан-
ты. При работе в несколько слоев можно выбрать метод лесси-
ровки – послойной живописи тонкими слоями, или метод работы
с подмалевком, когда уточняющие слои краски наносятся на пер-
вый слой, сделанный широкими мазками тонким слоем и, как пра-
вило, одним основным локальным цветом.
Знание законов цветоведения помогает художнику подбирать
цвета, выстраивать цветовые гармонии. Один и тот же этюд воз-
можно написать через родственный колорит или использовать
контрастные цветовые соотношения. Это выбор художника, кото-
рый ищет свой образ, свое настроение. Каждый художник тяготе-
ет к «своей» цветовой палитре.
Некоторые технические приемы работы
с акварелью и гуашью
 При работе акварельными красками в технике   a  l a  p r i m a
п о  с ы р о й  б у м а г е  сначала можно набросать сюжет лег-
ким силуэтным карандашным рисунком. Затем с помощью кисти
смочить чистой водой весь лист так, чтобы не было переизбытка
воды и лужиц. Далее кистью следует брать оттенки цвета и после-
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довательно наносить на лист, начиная с более светлых, переходя
к более темным. Белые места на бумаге следует изначально остав-
лять таковыми и не смачивать, обходя их кистью. Если прокрыть
их в начале работы специальным резервирующим составом, то
по нему можно свободно проходить сверху широкими приемами,
не рискуя закрасить нужные места, которые позже можно освободить
от этого резерва и поработать внутри, обыгрывая светлые детали
тонной кисточкой. Иногда можно снять кистью краску (непремен-
но с высохшей бумаги), чтобы показать свет. При работе по влаж-
ной основе касания будут мягкими, не дающими четкой границы
силуэтных линий.
В этой технике обычно работают те, кто уже имеют достаточ-
ный опыт работы с акварелью. Тут нельзя ошибаться, если не пред-
полагаются уточнения поверх написанного, потому что акварель –
это краска не кроющая, и ошибки будут просвечивать сквозь слои
исправлений.
Также важен угол наклона листа бумаги. Его можно располо-
жить горизонтально, при этом не наносить чрезмерное количество
воды, чтобы изображение не расплылось в одно большое пятно.
А если лист расположить более вертикально, то водный раствор
краски будет мягко стекать вниз, причем чем больше угол наклона,
тем быстрее скорость стекания.
Если водорастворимые краски наносить, нажимая на кисть
до половины длины волоса, или работать кончиком кисти, то крас-
ка будет сбегать на бумагу и оседать на ней ярким слоем, если же
на кисть нажимать сильно до ее основания, то эта же кисть даст
более светлый слой. Влажная основа позволяет передавать слож-
ные атмосферные явления, плавные переходы цветов на заднем
плане, создавая воздушную среду.
Влажность поверхности бумаги можно задавать при помощи
рабочей кисти, используя губку, другую широкую кисть или же
в сухую жаркую погоду подложив под бумагу на планшет мокрую
салфетку, которая будет держать влагу в бумаге дольше, при этом
не создавая на рабочей поверхности излишних неровных мок-
рых мест.
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При работе  а к в а р е л ь ю  п о  с у х о й  о с н о в е  разные
художники используют несколько методов работы.  Л е с с и -
р о в к и  –  тонкие послойные мазки по высохшему предыдуще-
му слою. Если мазки разных цветов перекрывают друг друга, то
при условии прозрачности акварели получается третий цвет, такой,
как если бы его изначально намешали на палитре. Лессировка – бо-
лее длительный путь работы, но она позволяет осторожно продви-
гаться, постоянно уточняя этюд. Техника живописи   a  l a  p r i m a
п о  с у х о й  б у м а г е,  когда цвет «вплавляется» к цвету, дает
более яркий цветовой колорит, нежели по сырой или влажной по-
верхности, так как по ней краска растекается и, смешиваясь с во-
дой, теряет свою насыщенность. Можно совмещать оба метода
работы, в нужных местах уточнять вторыми или даже третьими
слоями свое произведение.
Упомянутый выше способ расположения листа с разным уг-
лом наклона по вертикали дает стекание краски. Некоторые ху-
дожники намеренно используют этот прием и получают на бумаге
стекающие капли краски, которые своими вертикалями создают
в композиции определенные ритмические ряды. Это своеобразный
почерк, и можно не бояться его использовать. Если немного «травми-
ровать» бумагу, сделать ее намеренно шершавой или поцарапать
в различных направлениях параллельными или круговыми линия-
ми, то эти «царапки» декоративно проявятся при живописи цветом,
и можно получить интересные дополнительные эффекты.
Можно использовать заточенный карандаш и им проводить
уточняющие линии, штрихи и рисовать детали по мокрой поверх-
ности не высохшего цветового пятна. При этом будут получаться
более темные линии того цвета, который был на акварельной кис-
ти. Так возможно передавать хвою, траву и любые силуэтные ли-
нии, которые составляют композицию.
Г у а ш ь  относится к так называемым кроющим непрозрач-
ным материалам. При работе с ней можно использовать различ-
ные варианты нанесения: пастозными мазками или жидко раство-
ренными тонкими слоями в сочетании с другими художественны-
ми материалами, кистями и мастихином.
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Как в акварели, так и в гуаши есть краски «звонкие», а есть
краски «тихие». К последним, как правило, относятся так называ-
емые земляные краски: охра, умбра, сепия, марс коричневый. Если
нужно сразу в силу тона взять, например, «сильные коричневые»,
то лучше на палитре соединить оттенки красных или оранжевых
и зеленых в тех пропорциях, которые передадут желаемый оттенок.
Существуют дополнительные вспомогательные материалы.
Это могут быть особые плоские широкие веерные кисти для нанесе-
ния изображений облаков на небе или определенные фактуры вод-
ной глади. Можно сохранить белую поверхность бумаги перед ее
дальнейшим покрытием красками при помощи восковой свечи,
она оставит на бумаге белый фактурный след освещенного обла-
ка, и затем покрыть кистью небо поверх резервного слоя широки-
ми приемами. Восковой свечой можно пройти и по цветному пятну,
но при непременном условии: бумага под цветом обязательно
должна быть высушена. Есть возможность использовать специ-
альную резервирующую жидкость для сохранения белых или про-
крашенных и просушенных светлых поверхностей работы. Она
потом легко снимается руками с бумаги или цепляется ластиком.
Но названная жидкость достаточно дорого стоит и продается
только в специализированных художественных магазинах. Студен-
ты иногда ее заменяют резиновым клеем, который также удаля-
ется с бумаги в конце работы.
Особенности изображения
растительного и животного мира
Животный мир разнообразен и интересен. Анималисты – ху-
дожники, посвятившие свое творчество изображению животных,
птиц и рыб. Главным источником получения навыков подобного
рисования являются зарисовки с натуры. Форма силуэта, пласти-
ка, цвет, фактура внешнего покрова, пропорции – вот то, что нужно
научиться передавать.
Животные чаще всего ведут себя подвижно, и рисовать их слож-
но тем, кто впервые начал это делать. Для начала нужно сразу
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обозначить, какие материалы для этого лучше использовать. Не сто-
ит, например, выбирать уголь, если позирует животное или птица
с яркой характерной окраской. Ведь именно это качество и будет
выделять его, и эту особенность как раз и стоит передать. А если
перед взором художника будет активно двигающийся белый мед-
ведь, то не стоит затевать длительное рисование красками, потому
что самое характерное у него – это пластика, силуэтная форма и,
может быть, еще текстура шерсти. Но если в террариуме находит-
ся интересная по своей фактуре и цвету ящерица или хамелеон, то
тут есть возможность тщательно изучить и передать их характе-
ристики. Выбор материала остается за рисующим.
При изображении постоянно движущихся животных для нача-
ла лучше использовать техники набросков (рис. 37).
Рис. 37. Е. Долгова. Рыбки. Гуашь
Растения рисовать в некотором смысле проще, потому что они
не меняют форму и ракурс, предоставляя тем самым возможность
сделать длительные проработанные постановки на природе и нари-
совать живой букет с правками и детализацией. Возможна и альтер-
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натива: сделать быстрые зарисовки и живые этюды отдельных
растений или их скоплений на клумбах и лугах.
Цветы и букеты – частый сюжет в истории изобразительного
искусства. Они способны вызвать сильные эмоции. Растения об-
ладают разной фактурой, цветом, пространственным окружением,
а различные художественные материалы помогают передать, соот-
ветственно, разные впечатления и эмоции (рис. 38).
Рис. 38. Я. Баланенко. Полевой букет. Пастель
Для лучшего освоения техники живописи акварелью следует
отметить ее особенности. Существует заблуждение, что техника
акварельной живописи легкая. Это не так, и начинающему автору
порой не сразу удается добиться приличных результатов. Поскольку
акварельные краски полупрозрачны, светлые оттенки невозможно
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поместить поверх темных, и по сложившейся традиции акварель-
ный этюд в технике  а  l a  p r i m a  начинают с самых светлых
тонов. Но не все художники придерживаются этого плана. Есть
и иные методы ведения работы. Например, можно начинать лист
с самых темных и насыщенных оттенков, затем переходить на свет-
лые тона и только после этого работать с полутонами. Некоторые
темные места можно облегчить отмывками.
Разные цвета можно получить поиском оттенков на палитре
путем замеса разных пигментов, а можно получить нужный слож-
ный цвет путем оптического смешения красок при послойном на-
ложении разных красок одну на другую при условии полного высы-
хания нижнего слоя. Так, накладывая на высохшую желтую краску
красный пигмент, мы получим оранжевый цвет. Этот путь лесси-
ровок более длительный, но и он иногда помогает достичь нужно-
го результата.
Хейзел Харрисон в своей «Энциклопедии акварельных тех-
ник» делится опытом: распространено мнение, что изображение,
выполненное акварельными красками, исправить невозможно.
Тем не менее, существует несколько способов коррекции, измене-
ния или внесения усовершенствования в акварель. Если работа
испорчена на самом раннем этапе, то нужно просто поместить лист
бумаги под струю воды или обильно замыть это место большой ши-
рокой кистью или губкой [Харрисон, с. 126].
Стоит заметить, что некоторые пигменты полностью не смыва-
ются с бумаги. К таким активным пигментам относятся лимонная
или стронциановая желтая краска, краплак, киноварь, травяная зе-
лень и фиолетовый.
Белые и очень светлые блики, как правило, в акварельной жи-
вописи оставляют на бумаге незакрашенными. Но если при рабо-
те были закрыты краской яркий блик или белое место, то можно
соскоблить с бумаги краску острым предметом или лезвием. Мож-
но отмыть сухую краску тонкой кисточкой до нужного осветления
или мелкие очень светлые детали по высыхании работы пропи-
сать поверх рисунка акварельными красками, смешанными с гуа-
шевыми белилами.
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Использование сухой или полусухой кисти с пигментом, поло-
женной плашмя на лист бумаги, дает шершавый мазок, интерес-
ную фактуру, способную передавать поверхность каменистых скал,
или легких облаков, или бликующую поверхность водной глади,
или заросли травы.
Акварель прекрасно сосуществует с другими материалами. На-
пример, акварель + фломастеры и цветные маркеры, акварель + цвет-
ные или простые карандаши, акварель + пастель, акварель + тушь
или гелевые ручки, акварель + восковой мелок, акварель + полигра-
фический коллаж. Такие техники принято называть смешанными.
Создание разнообразных фактур поверхностей предметов или
объектов в акварели – это увлекательный творческий процесс.
При помощи монотипий (оттисков или печати сверху по мокрой или
уже сухой поверхности) можно получить множество их вариантов.
Лучше, если такой опыт формальных поисков был приобретен за-
ранее и уже были найдены нужные интересные решения и вспомо-
гательные материалы для получения требуемых текстур, которые
можно удачно использовать на пленэре.
Методика и этапы работы акварелью
Заросли винограда
Э т а п  1
Вначале надо найти наиболее интересный фрагмент натуры
и нанести карандашом на лист бумаги композицию. Это можно сде-
лать, точно перенеся композицию с натуры, а можно намеренно
поменять или по-своему ее интереснее перекомпоновать.
Важно определить будущий центр композиции, его возможно выде-
лять при помощи разницы в форме или масштабе между листьями,
разницы в цвете и свете, с использованием детализации, проработки
или композиционной паузы. Но нужно определиться с этим вопро-
сом на первоначальном этапе, чтобы потом не исправлять ошибки.
Э т а п  2
Если в качестве основы использовать сухую бумагу, то можно
начинать с любого желаемого места в композиции. Можно посове-
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товать начать работу со светлых участков. Если в качестве фона вы-
брана светлая поверхность, то ее тоже следует прописать на на-
чальном этапе. Фон можно написать по влажной поверхности
с мягкими перетеканиями оттенков краски.
Э т а п  3
Светлый фон не сольется с листьями, если их цвет будет тем-
нее. Так, теплые светло-зеленые листочки окружаются более тем-
ной листвой с холодными оттенками. Чтобы замысловатый рису-
нок силуэта листвы хорошо читался, не сливался в общее пятно,
следует чередовать светотеневые и тепло-холодные градации, ста-
вить цветовые акценты.
Э т а п  4
На завершающем этапе можно что-то выделить или, наобо-
рот, приглушить. Например, уточнить мелкие детали силуэтной
формы листочков, добавить к ним контрасты фонов, обобщить те-
невые места (рис. 39).
Рис. 39. М. Чинцова. Заросли винограда. Акварель
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Методика и этапы работы
в смешанных техниках
Растительные мотивы
Часто можно встретить эскизы, созданные в смешанных тех-
никах, то есть с использованием не одного, а двух художественных
материалов. Так, можно пастелью работать на цветных гладко
крашенных бумагах, а можно создать цветной фон акварелью, ис-
пользуя перетекание ее оттенков один в другой по влажной бума-
ге. В качестве основы следует выбрать плотную бумагу с фактур-
ной поверхностью, которая будет хорошо сцепляться с пастелью.
Э т а п  1
Сначала нужно определиться с выбором материалов и бумаги
для будущей композиции. Следующее действие – нанести подго-
товительный рисунок сюжета. Затем рекомендуется смочить всю
поверхность бумаги и акварельными переливами краски проло-
жить светлые участки картины. Если растения будут изображены
в светлых тонах, то фон выгоднее сделать плотным по цвету, и на-
оборот. Бумага должна быть плотной, чтобы выдержать намокание
акварелью и при этом остаться ровной. Второе важное качество
бумаги – это ее фактурная поверхность, важная для лучшего сцепле-
ния пастели с основой.
Э т а п  2
Рисунок сюжета можно нанести на белый лист бумаги, а мож-
но уже по цветной, но высохшей акварельной поверхности легки-
ми линиями пастелью, что удобнее. Далее уже различными мелка-
ми и оттенками цвета прорисовать всю композицию. В зависимости
от силы нажима цвет получается более или менее яркий. Можно
накладывать его сразу на бумагу, можно с первоначальной про-
кладкой врастирку, и сверху наносить последующие плотные штри-
хи или пятна.
Э т а п  3
Работая пастелью при помощи штриховок и пятен, выделить
композиционный центр, подчеркнуть детали или обобщить неко-
торые места на завершающем этапе (рис. 40).
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Рис. 40. М. Чинцова. В зарослях. Акварель, пастель
Создание пейзажа в смешанной технике
При обдумывании будущей композиции нужно проанализи-
ровать ее предметы, сюжет. В быстрых схемах-зарисовках рожда-
ется ее основа. Умение рисующего быстро определить главное
в изображаемом объекте и выполнить рисунок – качество, выра-
батываемое практикой. Такая деятельность требует развитого уме-
ния изобразительно видеть. Прежде всего нужно выделить осо-
бенности предмета. Рисунок должен хорошо читаться, зрительно
восприниматься не только вблизи, но и с расстояния. Большое зна-
чение в деятельности художника имеет свобода владения различ-
ными изобразительными средствами и художественными мате-
риалами, которые, в свою очередь, вызывают у зрителей больше
интереса, ассоциаций и лучше запоминаются. Для такой свобод-
ной работы требуется определенный опыт. Пленэр дает эту возмож-
ность и раскрепощение (рис. 43–46).
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Рис. 41. Ю. Бахарева. Акварельный пейзаж
 Рис. 42. Е. Елфимова. Выборгский замок. Пастель
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 Рис. 43. Я. Романова. Пейзаж. Гуашь
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Рис. 44. А. Данилова. Весенний пейзаж. Акварель
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Этюды в цвете на пленэре выполняются с помощью таких рас-
пространенных материалов, как пастель, масляные, а также водо-
растворимые краски – акварель, гуашь, темпера. В некоторых слу-
чаях можно применять комбинацию нескольких материалов. Инте-
ресное эмоциональное и образное решение, как правило, является
и наиболее удачным. Именно оно способно вызвать множество
ассоциаций.
Как правило, у каждого состоявшегося художника – свой ме-
тод работы. Пейзаж, выполненный с натуры, создается чаще всего
за один сеанс. Это связано с характером освещения и тем мгновени-
ем, которое художник пытается остановить и запечатлеть. На пер-
вых порах предпочтительнее работать над небольшими по формату
картинами, которые можно исполнить быстрее. Итальянский худож-
ник и педагог Г. Б. Никодеми давал определенные советы при ра-
боте на природе, и их стоит принять к сведению:
– выберите подходящее место и время суток;
– выбрав мотив, найдите композицию, выполнив наброски бу-
дущей картины на бумаге карандашом, углем, капиллярной ручкой
(это будет поисковый материал);
– установите рабочее место и крупным и штрихами и линиями
набросайте сюжет пейзажа на холст (или бумагу);
– начинайте вести работу от общего крупными мазками кисти;
– приступайте к частностям и пропискам деталей и текстуры;
– главная задача – это постараться поймать и запечатлеть на хол-
сте свои впечатления.
Если пейзаж имеет значительную глубину пространства, то нуж-
но учитывать, что существует воздушная перспектива со своими
законами. Дальние планы «тают» в легкой дымке, становятся ме-
нее яркими и чуть холоднее переднего плана [Никодеми, c. 61–62].
При первых признаках усталости нужно прервать работу и по-
дождать, пока глаза и мозг смогут вновь воспринимать натуру.
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Методические советы по работе над пейзажем
Пейзаж – один из основных жанров, востробованных на пленэ-
ре. Из истории мирового искусства мы знаем, что этот жанр стал
активно развиваться в то время, когда художники стали выхо-
дить из своих мастерских на природу и передавать ее очарование.
Он вдохновляет художников и зрителей, он всегда эмоционально
окрашен, а это важный стимул в работе (рис. 45).
Пейзаж начинают с выбора формата – горизонталь, вертикаль,
квадрат как в стандартных пропорциях, так и выбранные самим
автором. Далее линеарно наносится композиция, после чего ведет-
ся работа над тоном (если изображение нецветное) или цветом.
Рис. 45. О. Гурина. Горная Сванетия. Холст, масло
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В композиции важно уметь видеть и выделить главное, а именно
композиционный смысловой центр. Его можно обозначить цветом,
детализацией проработок, масштабом элементов.
Не всегда просто найти нужную композицию, правильно рас-
пределить светотеневые градации, для приобретения опыта реко-
мендуется создавать две-три небольшие упрощенные композици-
онные схемы. Схема является структурной основой композиции,
это силуэты, формы, контур. Схема будущей композиции – первое,
что следует обдумать, прежде чем переходить на плоскость карти-
ны. Нужно проанализировать предметы, сюжет. Так в быстрых
схематичных эскизах, схемах-зарисовках ищется основа, которая
затем удержит все части.
Светотени передают форму. Без теней формы не видны или яв-
ляются плоскими силуэтами. Но их можно усиливать или облегчать
в зависимости от важности или дальности изображаемых объек-
тов (рис. 46).
Рис. 46. Д. Астафьева. Деревенька. Акварель, чернила
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При рисовании городских пейзажей не следует забывать о про-
порциях и соотношениях предметов, сразу приступая к изображе-
нию. Сначала стоит присмотреться, «срежиссировать» будущую
работу. При зарисовках отдельного фрагмента важно учитывать
не только цвет, но и тоновые отношения, общие пропорции, ритмы
орнаментов (рис. 47).
Процесс рисования не должен сводиться к применению неко-
торого количества стандартных приемов, рассчитанных на исполь-
зование при любых обстоятельствах. Пленэрная практика способ-
ствует расширению творческих возможностей, а анализ работ ста-
рых мастеров и современности позволяет дополнительно расширить
свои творческие возможности, поискать новые техники.
Многие явления природы существуют недолгое время. Меня-
ются очертания облаков, освещенность и колорит природы в зави-
симости от времени суток. Если у художника немного времени, ре-
комендуется делать быстрые зарисовки, запечатлев основные эле-
менты мотива. Если погода и время позволяют, есть возможность
создать проработанный этюд, а иногда писать и в два сеанса. Этюд
может носить быстрый экспрессивный характер, а может иметь
законченный вид.
Э т а п  1  (а н а л и т и ч е с к и й)
Если в пейзаже содержится большое количество разнообраз-
ных элементов и возможных центров композиции, то стоит выбрать
из большой панорамы наиболее интересный и цельный фрагмент.
Это можно сделать при помощи имитации «рамки» ладонями рук
или специальной вырезанной из картона (бумаги) маленькой по-
ходной рамочки. Далее нужно найти в пейзаже будущий компози-
ционный центр, он, как правило, находится близко к середине,
а не на периферии будущего рисунка. Асимметрия делает пейзаж
более естественным. Только в строгих регулярных французских
парках можно найти специально упорядоченную симметрию, во-
обще же симметричные композиции смотрятся нарочитыми.
Э т а п   2  (п р а к т и ч е с к и й)
Если предполагается сделать только линеарный рисунок, то
после такого беглого анализа можно приступать к рисованию. Если
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Рис. 47. А. Семкина. Архитектурный фрагмент.
Пастель, капиллярная ручка
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же планируется работа со штриховкой тоном или далее перевод
легкого линеарного рисунка в цвет, то стоит сделать карандашом
быстрые маленькие композиционные схемы с поиском тональных
масс – самое светлое место на бумаге оставить белым и далее дать
три-черыре градации тона от светлого к темному месту будущего
пейзажа (или в обратной последовательности). Это поможет буду-
щий цветной или тональный этюд сделать цельным и читаемым
для зрителя.
Если в пейзаже множество деталей и при этом много тональ-
ных совпадений, то работа не «собирается» зрительно, она стано-
вится дробной. На этом этапе можно остановиться, если создается
графический пейзаж. Но если работа развивается в цвете, то тональ-
ная штриховка опускается, и автор после нахождения линеарной
композиции может сразу искать тональные и цветовые отношения.
Здесь существует несколько рекомендаций.
Первый – идти из «глубины картины» и заканчивать ее перед-
ним планом. В этом случае самыми первыми в цвете будут дальние
планы и небо, затем к ним подписываются средние планы и перед-
ний окончательный. Можно сделать одной земляной краской под-
малевок, обозначив на работе светлые и темные тона. Этот метод
подходит, если выбраны гуашь, темпера или масляные краски, так
как они кроющие, и первая подложка тоном затем будет покрыта
другими цветами и их оттенками.
Второй способ – начать с самых темных мест и от них писать
ближайшие световые соотношения. В этом случае работа развива-
ется от взятого первоначально фрагмента.
Третья рекомендация – начать с самых светлых мест в буду-
щей картине и далее развивать композицию.
Какой бы способ работы ни был выбран, важно учитывать цве-
товые и тональные отношения, то, что и насколько светлее или тем-
нее в сравнении между собой. Следует помнить о соотношении теп-
лых и холодных оттенков. Если свет холодный (а это часто бывает
в несолнечную пасмурную погоду), то тени следует показывать
с помощью более теплых оттенков. Если в картине будет присут-
ствовать теплый свет яркого солнца, то тени будут иметь холодное
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звучание. Эти живописные правила делают работу зрительно более
устойчивой, обогащают общий колорит. Яркое жаркое солнце юга
дает яркие холодные тени с синими и фиолетовыми оттенками,
которые незаметны в северных широтах, где они покрыты как бы
серой вуалью, и цвет их сложно подобрать.
Не следует начинать с деталей, так можно потерять целост-
ность работы.
Последняя стадия практического этапа – это обобщение. Если
в процессе прорисовок что-то начинает излишне «вылезать»
из работы, то во имя целостности стоит эти места немного обоб-
щить, или чуть приглушить, или чуть «списать», как говорят ху-
дожники. Наиболее акцентированным должен оставаться компо-
зиционный центр работы, чего возможно добиться при помощи
детализации, направления скрытых композиционных силовых ли-
ний, обводок и прочих художественных средств, описанных выше
(рис. 48).
Рис. 48. М. Чинцова. Верхотурье. Акварель
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ПОЛЕЗНЫЕ СОВЕТЫ
1. Учитесь у натуры, переработать и стилизовать увиденное
можно убедительно лишь тогда, когда накоплен опыт.
2. Выбирая место для работы, желательно найти его в тени.
Рисуя на ярком солнце, можно испортить зрение, и работа при этом
чаще получается темной.
3. Внимательно стоит относиться к головному убору, лучше,
если он будет с козырьком. Это помогает фокусировать зрение.
4. Этюдник удобен на пленэре. Это желательное, но не обяза-
тельное условие.
5. Не стоит забывать складной стульчик, который делает практи-
ку удобной и неутомительной.
6. Не стоит брать слишком много вещей,  это неудобно, и вряд
ли удастся воспользоваться всем и сразу в относительно небольшой
промежуток времени. Лучше взять с собой самое необходимое. 
7. Если работа ведется в цвете, старайтесь писать быстро. Начи-
нать лучше с широких мазков.
8. Если работа идет больше часа, следует сделать перерыв, дать
отдохнуть глазам, рукам и размять движениями тело.
9. В процессе работы следует постоянно сравнивать разные
участки работы между собой, чтобы избежать ошибок и дробнос-
ти изображения.
10. Выбирая наиболее интересные и выразительные места в пей-
заже, надо на глаз уметь ограничить изображаемое пространство.
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РАЗДЕЛЫ  И  ТЕМЫ  ПЛЕНЭРНОЙ ПРАКТИКИ
Раздел 1
Животный мир
 (птицы, рыбы, домашние животные)
Цели. Собрать различный изобразительный материал по теме
в графических и цветных художественных материалах. Сделать
достойного качества рисунки домашних питомцев, животных в зоо-
парке и краеведческом музее.
Задачи. Освоить статичные и динамичные композиции. Разны-
ми графическими и цветными средствами передать их характер,
пластику, фактуру, цвет, пропорции. Начать с быстрых оператив-
ных набросков, впоследствии перейти на более проработанные
цветные. Создать графические серии птиц, рептилий, представи-
телей семейства кошачьих, при этом найти подходящее для каждо-
го рисунка изобразительное решение. Из наработанного массива
рисунков выбрать лучшие для экспозиции.
Рекомендуемые форматы – А4, А3.
Количество работ – не менее трех графических и трех цветных.
Раздел 2
Растительный мир
Цели. Собрать зарисовки растений (цельные формы и фраг-
менты растительности), создать букеты в графическом и цветовом
решении.
Задачи. Работать над красотой форм, многообразием пластики
и фактур, над гармонией цвета. Повышать художественные и ис-
полнительские качества.
Освоить быстрые наброски и детальную проработку на белом
и цветных фонах. Важно передать эмоциональное воздействие
от увиденного, добиться цветовой и тональной целостности, устой-
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чивости композиции. Работа с букетами дает возможность более
углубленного обобщения новых видов жанра натюрморта и при но-
вом освещении.
Рекомендуемые форматы – А2, А3, А4. (Для изображения бу-
кетов лучше не ограничиваться малыми форматами.)
Количество работ: не менее трех графических и трех цветных.
Раздел 3
Пейзаж
Цели. Найти и изобразить интересные природные и городские
мотивы при естественном освещении. Собрать зарисовки, наброс-
ки в цвете и графике. Написать живописные этюды на длительных
сеансах. Изучить специфику городского пейзажа, природного пейзажа.
Задачи. Приобрести опыт работы в различных жанрах, техниках
и материалах. Научиться находить мотивы для сюжетов, опреде-
лять композицию, предлагать подходящее решение в выборе изобра-
зительных средств, передавать колорит времени суток (утро, день,
вечер). Учитывать влияние воздуха, источник света и его интен-
сивность. Продумать композиционные решения, ритмы, передать
состояние природы, образность. При выборе большого формата –
передать материальность, детали.
Рекомендуемые форматы: А4, А3, А2.
Количество работ по рисунку:
– городской пейзаж (беглый набросок) – не менее двух работ.
Формат А4.
– городской проработанный пейзаж – одна работа (и более).
Формат А4, А3.
– природный пейзаж (наброски, зарисовки) – не менее двух
работ. Формат А4.
– природный пейзаж (проработанный детально) – одна работа.
Формат А4, А3.
Количество работ по живописи:
– городской пейзаж (наброски в цвете) – не менее двух работ.
Формат А4.
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– городской проработанный пейзаж – одна работа или более.
Формат А4, А3.
– природный пейзаж (цветовые зарисовки) – не менее двух ра-
бот. Формат А4.
– природный пейзаж (проработанный в деталях) – одна работа
или более. Формат А4, А3, А2.
Раздел 4
Копирование работ мастеров
Цели. Сделать копию, заимствуя технику и колорит автора.
Задачи. Выбрать материал для копирования – живописные
или графические работы художников прошлого или современнос-
ти. Изучить технику мастера: предельно близко к оригиналу скопи-
ровать композицию. Пополнить свою цветовую палитру и художе-
ственные технические возможности, изучить и освоить новые изо-
бразительные приемы и материалы.
Форматы: А4, А3, А2.
Количество работ – одна или более.
Примеры работ представлены на вклейке иллюстраций
(цв. ил. 1–14).
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
На пленэре происходит профессиональное становление моло-
дых художников, расширяются их творческие возможности. Они
отправляются на пленэр с разными задачами: получить новые впе-
чатления, создать новые композиции, иногда стараются «обновить
свою палитру», выйти на новое качество работы. Любители изобра-
зительного искусства, интересующиеся живописью и графикой,
практикующие самостоятельно и под руководством профессиона-
лов, тоже устремляются на пленэр при удобной возможности. Пле-
нэр полюбился всем, кто хотя бы раз попробовал работать на при-
роде, потому что он дает мощный толчок в творчестве, а иногда даже
меняет художественное мировоззрение. Примерами такого разви-
тия может служить творчество А. Матисса, К. Петрова-Водкина,
М. Сарьяна.
В когорте художников-пейзажистов есть те, кто работают ис-
ключительно с натуры, а есть мастера, сначала собирающие матери-
ал и впечатления в поездках, а потом творчески перерабатывающие
их в студии в законченные композиции. При этом сюжет, колорит,
пластика и стилистика изображения в целом могут значительно
трансформироваться в окончательном решении.
Интерес к теме пленэра не ослабевает, эта живописная техни-
ка находится в постоянном движении и развитии.
1. Д. Малдебекова. Лиса. Акварель, карандаш
2. М. Чинцова. На берегу. Акварель
3. И. Бирюкова. Собачка. Акварель, тушь, перо
4. М. Чинцова. Фенёк. Пастель, цветная бумага
5. Е. Богатырь. Попугай. Акварель
6. М. Чинцова. Вишня. Акварель
7. М. Чинцова. Старые сараи на Волге. Акварель
8. М. Чинцова. Старый мостик. Акварель
9. М. Чинцова. Цветы. Акварель, пастель
10. М. Чинцова. Бегония. Акварель
12. М. Чинцова. Утро на Волге. Акварель
11. М. Чинцова. Бахчисарай. Акварель
13. М. Чинцова. Старопышминск. Акварель
14. М. Чинцова. Утро в Екатеринбурге. Акварель
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